










Von den verschiedenen Überlegungen, die zu meinem Projekt „Romantik Rhizom“ geführt haben, möchte 
ich nur eine mir besonders wichtige hervorheben. Damit greife ich anlässlich der Runge- Ausstellung einen 
Arbeitsansatz von mir wieder auf, mit dem ich mich vor fast einem Jahrzehnt bereits befasst habe. Ein 
Grundgedanke, der mich an der Romantik interessiert und weshalb ich mich damit kontinuierlich beschäf-
tigt habe, ist die dort zu findende Polarität. In der Romantik begegnen wir vielleicht der ersten kulturellen 
Richtung, welche Widersprüche und Polaritäten nicht irgendwie geglättet, sondern bewusst aufgebaut 
und sich ihnen gestellt hat, wodurch es zu einer enormen Spannung in den einzelnen Menschen, aber auch 
in der gesamten Kultur kam. Das ist für mich an der Romantik das Entscheidende. Deswegen ist mir auch 
Runge wichtiger als Friedrich, da bei Runge die Polaritäten, Widersprüche, Gegensätze und Spannungen 
deutlicher zum Ausdruck kommen. 
Will man die für die Romantik wesentliche Problematik auf den Begriff bringen, dann ist einerseits der 
Gegensatz von Natur und Technik, also die aufkommende Technisierung der Welt im Kontrast zu der 
noch starken Naturgebundenheit, zu nennen und andererseits die damit verbundene Polarität in Form 
des Widerspruchs zwischen Emotionalität und Rationalität. Die Romantik ist ja den Weg gegangen, dass 
sie sich die Auflösung dieses Widerspruchs gut kantisch von dem neben Verstand und Sinnen dritten 
menschlichen Vermögen, nämlich der Einbildungskraft, erhofft hat, die als das Mittlere zwischen Emotio-
nalität und Rationalität auch das Organ ist, für dessen Aktivierung die Kunst sorgen soll. Damit wird in der 
Romantik das so genannte offene Kunstwerk im Sinne Umberto Ecos als Spielfeld der Einbildungskraft 
geboren. In unserer Zeit besteht nach meiner Diagnose nicht mehr zwischen Natur und Technik ein ent-
scheidender Dissens, sondern mir scheint heute infolge der Ökonomisierung der Welt im Hinblick auf die 
Kunst der Widerspruch zwischen Tauschwert und Gebrauchswert gravierend zu sein. Da die Tauschwerte 
für wichtiger als die Gebrauchswerte gelten, werden von vornherein tauschwertträchtige Waren und kei-
ne Gebrauchsgegenstände mehr produziert – Repräsentation und Rendite dominieren Funktionalität und 
Nachhaltigkeit.
Das Kunstwerk im traditionellen Sinne ist geradezu zu einem Prototyp für diese Tendenz geworden, da 
es über keinen Gebrauchswert verfügt und ganz und gar in seinem Tauschwert aufgeht – es ist „reine“ 
Ware. Erst durch die erfolgreiche finanzielle Spekulation kann sich heute die Geltung eines Werks als 
Kunst erweisen. Aber Kunst kann man eigentlich eben nicht kaufen, sodass ein Kunstwerk auch keine 
Ware sein kann, was auf dem Kunstmarkt natürlich vehement bestritten wird. Um mich nicht an der Auf-
rechterhaltung der Fiktion einer möglichen Einheit von Kunstwerk und Ware zu beteiligen, habe ich einen 
früheren Arbeitsansatz wieder aufgegriffen und noch konsequenter versucht, kein Kunstwerk, sondern ein 
Produkt mit einem echten Gebrauchswert zu schaffen. Gleichsam als Zugabe bietet aber dieses Produkt 
durch seine Idee und Gestaltung auch die Möglichkeit, dass sich Kunst durch kommunikatives Handeln als 
ästhetische Erfahrung ereignen kann. 
Entscheidend ist, dass das Produkt auch unabhängig von dem Kunstcharakter als Produkt bestehen kann, 
denn es lässt sich immer noch gut davon essen, egal ob der Kunstcharakter realisiert wird oder nicht. 
Dieses Produkt basiert auf dem Projekt „Pruszkower Rhizom“, das ich Ende der neunziger Jahre in Ko-
operation mit dem Stuttgarter Künstler Mario Ohno realisiert habe. Es war ein Tellerset mit Texten für 
so genannte Künstleressen, das im Zusammenhang mit einem deutsch-polnischen Künstleraustausch 
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entstand und in Pruszkow, einer Stadt in der Nähe von Warschau, produziert worden war. Die Texte haben 
ein Bezugsgeflecht, also ein Rhizom, von unterschiedlichen Thesen und Fragen zur Kunst gebildet, wobei 
der Link zum Essen durch Bezüge auf das Thema „Geschmack“ gegeben war. Ich hatte die Vorstellung, 
für die Konversation bei Tisch die Teller als „Hardware“ und die Texte als „Software“ zu liefern, die den 
Gesprächen der Beteiligten zur thematischen Fokussierung auf Kunst und zur kommunikativen Interaktion 
untereinander verhelfen sollten.
Um die Teller aber zu einem überall und prinzipiell von jedermann einsetzbaren Produkt zu machen, das 
zudem eine Option auf „Home Art“ bietet, war es erforderlich, dafür eine vielseitig funktionierende Um-
gangsform zu entwickeln. Für außergewöhnliche Essen gedacht, sollte man diese Teller nicht im Küchen-
schrank aufbewahren müssen, sie leicht transportieren und zudem als Objekt präsentieren können. Das 
Ganze sollte aber nicht im Sinne eines klassischen Künstlermultiples in möglichst kleiner Auflage herge-
stellt werden, sondern zu einem vernünftigen und anständigen – also nicht auf Spekulation und künstle-
rischen oder designerischen Aufwertungsstrategien beruhenden – Preis industriell produziert und auch 
außerhalb des Kunstmarktes normal verkauft werden können. Auf diese Weise wäre auch der künstleri-
schen Praxis ein reelles Fundament zu verschaffen, sodass Künstler in Unabhängigkeit von öffentlichen 
und/oder privaten Alimentationen sowie irgendwelchen ästhetischen oder kommerziellen Spekulationen 
arbeiten und leben könnten. Dazu gehört auch, dass ich mich hinsichtlich des rechtlichen Schutzes dieses 
Produktes nicht nur auf das Urheberrecht verlasse, sondern beim Patentamt in München dafür auch Ge-
brauchsmusterschutz beantragt habe. Dafür war es erforderlich, den Nachweis zu erbringen, dass die von 
mir mit professioneller Unterstützung entwickelte Präsentationsform eine technische Innovation darstellt. 
Diese konnte ich damit begründen, dass es sich um eine neue und nachhaltige Form der Verpackung von 
Tellern verschiedener Größe handele. Insofern bin ich also in die Fußstapfen von Christo getreten und vom 
Patentamt als Verpackungskünstler anerkannt.
Sven Temper:
Liegt etwas zwischen den Tellern, um sie zu schützen? 
Michael Lingner:
Zwischen den Tellern muss nichts liegen, wenn die Tellerunterseite nicht rauh ist oder eine konvexe Form 
hat; normalerweise berühren sich die Teller aber ohnehin nicht. Diese Frage betrifft die Produktseite. Die 
große Frage besteht aber darin: Wie steht es mit dem Werk und der Kunst? Die Kunst besteht darin, was 
in der Rezeption passiert. Jedenfalls sind die Texte erst sichtbar, wenn man aufgegessen hat. Da man ja 
nicht mit vollem Mund spricht, findet die kommunikative Performance vor allem nach dem Aufessen statt. 
Doch während des Essens kann man bereits ein wenig schauen, was sich da auf den Tellern textlich tut 
und sich möglicherweise erste Gedanken machen. Anders als bei den meisten partizipatorischen künstle-
rischen Arbeiten knüpfen Impuls und Motivation zum Handeln an ein Alltagsbedürfnis an, sodass die Be-
teiligung kein künstlicher, von vornherein auf Kunst gerichteter Akt ist. Vielmehr isst man einfach und kann 
nach und nach zu lesen beginnen. Durch die thematische Ausrichtung der Tellertexte wird das sinnliche, 
rein körperliche Schmecken auf die Ebene der Kunstfrage „Geschmack“ transformiert. So beginnt man 
auch über Kunst nachzudenken und zu sprechen, was von vorgegebenen spielerischen Erweiterungen 
unterstützt wird.
Ein zentraler Punkt des Projektes sind natürlich der Inhalt der Texte und auch ihre Gestaltung. Ob ich 
Texte von Runge verwenden werde und in welcher Weise, weiß ich noch nicht. Vor dem Hintergrund der 
mich interessierenden Gegensätzlichkeiten in der Romantik habe ich jedenfalls die beiden Bücher der 




rufezeichen angestrichen. Man kann feststellen, dass er mit beidem recht exzessiv umgeht, und es zeigt sich 
die Besonderheit, dass Runge oft die Sätze mit Fragezeichen versieht, die eigentlich seine feste Überzeugung 
wiedergeben, während die mit Ausrufezeichen versehenen ihm nicht selten eher fragwürdig zu sein scheinen. 
Was ergibt sich, wenn man die Fragezeichensätze mit entsprechenden Ausrufezeichensätzen kombiniert … 
Sven Temper:
Zu dem Spekulativen, das du zuvor erwähnt hast: Du musst ja die Produktion dieser Teller begrenzen, und 
ich glaube nicht, dass es jemand kauft, dem das egal ist. Ich denke schon, dass man sich das gezielt kauft. 
Die Leute kaufen es, weil es etwas Bestimmtes transportiert. Ich verstehe, was du mit der Betonung des 
Gebrauchswertes meinst. Aber ich sehe die Gefahr, wie man das bei Möbeln mittlerweile hat, dass sich 
trotzdem schnell Spekulation entwickeln kann. Heute sind Möbel von Le Corbusier, jedenfalls die Originale, 
unbezahlbar. Da schlägt auch der Markt zu. 
Michael Lingner:
Für ausschlaggebend halte ich erst einmal, dass in den Produktionsprozess das spekulative Moment nicht 
eingeht und dass etwa durch industrielle Fertigung möglichst viel getan wird, dass es klein bleibt. Da-
gegen leben die traditionellen Kunstwerkkünstler von der Spekulation – vor, bei und nach der Werkpro- 
duktion und das zumeist nur schlecht. Während die Probe- und Präsentationsserie aus Kostengründen 
in kleinstmöglicher Auflage hergestellt wird, würde ich letztlich keine Multiple-, sondern eine Masseauf-
lage anstreben, sofern man in diesem Marktsegment mit einem Publikum, wie es sich vielleicht auch bei 
„Manufactum“ findet, überhaupt an eine Massenware denken kann. Dabei sollte ein Preis angestrebt 
werden, der möglichst unter 500 Euro liegt, notfalls auch durch eine sehr moderate Gewinnkalkulation. 
 
Sabine Rehlich:
Aber bei Ikea sollte das nicht verkauft werden, oder wäre das auch in Ordnung?
Michael Lingner:
Wenn Ikea das wollte, ohne dass ich faule Kompromisse eingehen müsste, warum nicht. Es ist ein Produkt, 
das man auch da verkaufen könnte. Denn da ihm die Kunst nicht anhaftet, sondern erst im Gebrauch ent-
stehen kann, kann die Kunst ja auch durch Ikea nicht kaputtgehen – sowenig sie auf die wertsteigernde 
Aura angewiesen ist, die eine Platzierung im Kunstbetrieb mit sich brächte. Ob sich aber nicht durch eine 
Kontextuierung des Produkts im Kunstbetrieb die Wahrscheinlichkeit erhöht, dass die Option auf Kunst eher 
realisiert wird, ist die für mich in diesem Zusammenhang interessantere Frage. 
Sabine Rehlich:
Aber würdest du das überall anbieten wollen, z. B. auch bei Aldi?
Michael Lingner:
Das wäre, wie gesagt, gar nicht mein Hauptproblem. Abgesehen davon, dass es da einfach nicht hinpasst 
und nachgefragt würde, muss es aufgrund der Trennung von Kunst(-werk) und Produkt, solange dieses 
unangetastet bleibt, hinsichtlich der Vertriebsfirma keine Tabus geben. Generell würde man sich natürlich 
von einer Firma wünschen, dass hohe ökologische und ethische Standards erfüllt werden, wobei es wegen 
der weltweiten Verquickung der Unternehmen untereinander und mit Banken schwerfallen wird, pauschal 
gute von schlechten Firmen zu unterscheiden. Ist „Manufactum“ nun prinzipiell schlechter, seit es dem Otto- 
Versand gehört? Das muss man sich im Einzelfall sehr genau anschauen. Wie auch immer kann der Kunst-




Es ist mir bisschen zu einfach, wenn du sagst, dass deine Teller auch bei Aldi sein könnten. Worüber wir reden, 
ist vollkommen klar: Raus aus der Kunst, hin zum Gebrauchscharakter. Aber ich habe da ein Problem, wenn ich 
im Auftrag Möbel mache. Es ist zwar ein anderes Problem, aber es trifft die Sache trotzdem. Ich kann z. B. 
einen Sessel nur zu einem bestimmten Preis produzieren, es geht gar nicht anders. Das kann sich aber wieder- 
um nicht jeder leisten, weil u. a. auch Ikea die Preise versaut, etwa indem die Firma Design klaut. Es wird an be-
stehendem geistigem Eigentum eine Kleinigkeit verändert, um keine Lizenz zahlen zu müssen, und dann billig 
verkauft. Insofern finde ich es auch bei den Tellern nicht egal, wer sie vertreibt. Mit dem Kunstaspekt ist mir 
das klar. Aber es ergibt sich da ein neues Feld wie seinerzeit beim Bauhaus, wo man den relativ erfolgreichen 
Gedanken hatte, Standardmöbel billig zu produzieren, was ich vom Prinzip her gut finde. Aber selbst wenn ich 
eine größere Werkstatt aufmachen würde, um preiswerter produzieren zu können, dann wäre es immer noch 
zu teuer. Es können sich nur bestimmte Leute leisten. Die Bedingungen schaffen einfach den Rahmen. Und 
das finde ich für mich ein Problem, weil ich es auch anderen Leuten gerne anbieten würde, es aber nicht kann. 
 
Sabine Rehlich:
Aber bei Bildern ist es doch auch nicht anders.
Sven Temper:
Doch, bei Bildern ist es etwas anderes, weil sie als Kunst deklariert sind und man mit denen spekulativ umgeht. 
Michael Lingner:
Natürlich verstehe ich gut, wenn du gerne mehr Kunden hättest, denen du deine schönen Sachen verkaufen 
kannst. Aber deine Sicht ist mir etwas zu sozialdemokratisch. Denn fast niemand kann sich alles leisten, 
sondern es ist zumeist eine Prioritätensetzung, wofür man sein Geld ausgeben will. Wenn sich allerdings 
jemand kaum die Befriedigung der Grundbedürfnisse und die Teilhabe an Kultur absolut nicht leisten kann, 
dann steht dahinter eine Frage der Verteilungsgerechtigkeit, für die ich aber als künstlerischer Produzent 
kaum eine Lösung finden werde. Für diese Frage bin ich bestenfalls als Wahlbürger oder darüber hinaus durch 
ein politisches Engagement zuständig und natürlich, wenn ich Politiker werden würde. Als einzelner Produzent 
indes kann ich kaum mehr tun, als die üblichen Strategien zur Aufwertung des Tauschwertes an sich wertloser 
Sachen durch Design oder Kunst zu vermeiden und nachweisbar ein wirklich rechtschaffenes Produkt zu ei-
nem rechtschaffenen Preis anzubieten. Dass ich versuchen werde, dafür einen adäquaten Rahmen zu finden, 
steht außer Frage. Dieses geschieht aber nicht unter dem Gesichtspunkt der Kunstkompatibilität. 
Sven Temper:
Da würde man denken, dass es nicht in einem Museum oder einen Museumsshop landen soll. Dir ist das aber egal? 
Michael Lingner:
Das ist vollkommen egal. Viele Waren in den Museumsshops sind natürlich zu kritisieren, wenn sie die Wer-
ke der Kunst lediglich oberflächlich verwerten und damit entwerten und zudem keinen anständigen Ge-
brauchswert bieten. Mir ist klar, dass, wenn ich mich darauf einlasse, ein Produkt zu machen, mir diese ganze 
Problematik auf den Hals kommt, obwohl Kunst in meinem Produkt gar nicht vorkommt, da es ja bloß ein 
Werk-Zeug ist. Aber stellt sich diese ganze Problematik denn nicht auch einem normalen Werkkünstler im 
Verhältnis etwa zu seinem Galeristen? Geht dieser denn mit dem Werk nicht auch wie mit einem Produkt um, 
nur dass es aufgrund des fehlenden Gebrauchswertes eben ein larviertes, ein verborgenes, und aufgrund des 
behaupteten Kunstanspruchs auch ein hoch spekulatives Produkt ist? Der Werkverkauf ist eigentlich 
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im wahrsten Sinn des Wortes ein Leerverkauf, da ein Bild faktisch nur den Wert der Leinwand hat, auf 
dem es sich befindet. Ob es sich dabei um Kunst handelt, wer will es wissen?
Jan Timme:
Und das steht und fällt mit der industriellen Massenproduktion. Ob das jetzt die Massenproduktion 
sein muss, sei dahingestellt, aber es muss einfach eine bestimmte Form der Produktion haben, die sich 
eindeutig auf so einer Produktseite verortet. 
Michael Lingner:
Und einen reellen Gebrauchswert haben. 
Jan Timme:
Ich hatte mal eine TischaArbeit mit dem Titel „Coffee Table Coffee Table“ gemacht, mit einem speziell 
zusammengesteckten Tischgestell gemacht. Den Tisch würde ich sehr gerne in einer größeren Serie pro-
duzieren. Ich habe bloß nicht die Möglichkeiten gesehen, aus diesem Entwurf ein industrielles Produkt zu 
machen, weil mir die nötigen Connections und das nötige Know-how fehlen. Und jetzt ist das Objekt in so 
einem Zwischenbereich gelandet. Ich habe 14 Tische gemacht, die natürlich alle an Leute verkauft worden 
sind, die mehr oder weniger aus dem Kunstkontext kommen.
Michael Lingner:
Deswegen auch die große Beliebtheit der Malerei, weil es im Bereich der Malerei noch am leichtesten 
geht, Produkte zu produzieren. Dein Galerist kann die Tische natürlich als Kunst(-werke) verkaufen, denn 
er ist Kunstgalerist und du bist Künstler. Stellt sich die Frage, ob die Tische, wenn sie nicht materialiter 
Kunst sind, ein ideelles Potenzial haben, um als Werk-Zeug fungieren zu können.
Sven Temper:
Das ist ja eben die Frage: Wo geht man hin? Die industrielle Produktion, die kannst du dir heute ab-
schminken, weil Ikea inzwischen millionenfach produziert. Der Stuhl kostet 28 Euro, dafür kann ihn kein 
Mensch herstellen, du kannst nicht mal das Holz dafür kaufen. Das bedeutet, dass es diesen Begriff von 
industrieller Fertigung, den es noch bei Eames gegeben hat, so nicht mehr gibt. Heute müsste ein Sessel 
von mir millionenfach verkäuflich sein, damit überhaupt jemand Interesse an der industriellen Produktion 
hätte. Deshalb ist man sehr schnell wieder bei dem Handwerksbegriff oder der Manufaktur. Was ich aber 
interessant finde, ist die Anknüpfung an die Argumentation vom Bauhaus, weil dann solche Prozesse in der 
Gesellschaft überhaupt wieder möglich werden. Das heißt also, nicht nur einmal, sondern 500- oder 1000-
mal etwas zu fertigen. Doch so einen Bereich muss man erst einmal schaffen. Jetzt auf die Texte bezogen: 
Was hast du denn genauer für eine Vorstellung? An was für eine formale Lösung denkst du? 
Michael Lingner:
Die Gestaltung ist natürlich sehr vom Inhalt der Texte abhängig. Aber nach meiner Leitvorstellung wird es 
auf jeden Fall Polarisierungen geben. 
Christoph Schenker:
Das Entscheidende sind tatsächlich die Texte; und es müssen gar nicht die Frage- oder Ausrufesätze sein, 
sondern interessante. Für mich bleibt die Frage, wie man das bündeln kann, z. B. ein Satz Teller zu Lebens-
fragen, ein Satz Teller zu ästhetischen Problemstellungen. Oder gibt es überhaupt nur einen Satz? Gibt 
es Sätze, die man kaufen kann, wo ich mich für ästhetische Problemstellungen oder für Lebensproblem- 
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stellungen entscheiden kann? Die ganze Problematik mit der Industrialisierung konnte ich gut nachvollziehen. 
Konkret denke ich, wenn man das machen würde, würde es sicherlich nur auf Museumsshop-Ebene funk-
tionieren. Ich glaube kaum, dass es dafür einen größeren Vertrieb gäbe. Wer hat schon Interesse an Kunst-
fragen? Dann ergibt sich allerdings die Gefahr, zusammen mit den Mondrian-Tassen im Museumsshop zu 
landen. 
Michael Lingner:
Die nichts anderes als reine Oberflächen sind. In diesem Fall stellen die Tassen beliebige Produkte dar, die 
durch einen Kunstaufdruck veredelt worden sind. Eine Strategie zur Aufwertung des Tauschwertes. 
Jan Timme:
Es könnte natürlich auch sein, dass der Text auf den Tellern von Leuten, die die Werkseite nicht schätzen, 
irgendwie als störend wahrgenommen wird. Insofern könnte es sein, dass es als ein Produkt mit Gebrauchs- 
wert auch wiederum nicht aufgeht. 
Bernhard Striebel:
Aber du hast ja immer etwas, wovon du essen kannst. 
Michael Lingner:
Es wird die Kunst der Gestaltung der Teller sein, dass man über die Akzeptanz der Texte im Grunde ge-
nommen auf einer ähnlichen Ebene entscheiden kann, wie sich Menschen für einen Blümchenteller in Rot 
oder Blau entscheiden, also rein geschmacklich. Das bedeutet, dass die Teller-/Textgestaltung möglichst 
im Runge’schen Sinne auf der ornamentalen Ebene funktioniert und die kommunikative wie intellektuelle 
Dimension sich erst erschließt, wenn man sich auch entscheidet zu lesen. Hier wie bei der Gestaltung des 
gesamten Produkts strebe ich die Anmutung einer überzeugenden Selbstverständlichkeit an.
Christoph Schenker:
Doch realistisch ist es nur als ein so genanntes Nischenprodukt. Wahrscheinlich funktioniert es nicht 
einmal in diesen Museumsshops. Es gibt aber meines Wissens einen Museumsshop, der z. B. sehr gute 
Bettdecken verkauft. Das ist dann doch schon mehr als das, was man in einem normalen Museumsshop 
bekommt. Dass es eine größere Verbreitung geben könnte, empfinde ich als eine Illusion. 
Michael Lingner:
Das sehe ich eher als ein Marketingproblem. Für mich ist jetzt der exemplarische Charakter das Entschei-
dende und dass ich es überhaupt schaffe, für die geplante Ausstellung eine Präsentationsform zu finden, 
die dem Produkt, aber auch dem Kunstkontext gerecht wird.












mit dem „Romantik-Rhizom“ 
Für eine Kunst der Konversation
Wenn sich Essen nicht nur auf Ernährung beschränkt, sondern auch Genuss gesucht und durch 
gelingende Konversation gesteigert wird, eröffnet sich das Feld der Gastrosophie. Dazu bedarf 
es eines besonderen Anlasses und des geeigneten Beiwerks.
Das Romantik-Rhizom ist ein 18-teiliges aus sechs Gedecken bestehendes und zum gastro-
sophischen Gebrauch gedachtes Geschirrservice.* Es wird in einem eigens kreierten Gestell unter 
einer transparenten Haube präsentiert, was an ein architektonisches Modell oder eine abstrakte 
Skulptur erinnert. Zugleich dient dieses Objekt auch zur dauerhaften Aufbewahrung und sogar 
zum mühelosen Transport des in einer speziellen Weise darin gestapelten Geschirrs.
Beim Speisen kommt auf den Tellern nach und nach eine kontrapunktisch komponierte Text-
Ornamentik zum Vorschein, die aus einem vieldeutig verzweigten, rhizomatischen Geflecht von 
Themen und Fragen besteht. Ausgehend von Betrachtungen des romantischen Künstlers P. O. Runge 
werden damit korrespondierende sinnreiche Bezüge zu den Themenkreisen „Geschmack“ und 
„Romantik“ hergestellt. Zwischen dem Essen und dem, was die Teller zu bedenken geben, kann 
eine leibhaftige Beziehung entstehen, was zur Intensivierung des Genusses beiträgt.
Jeder Menügang überrascht nicht nur mit einem neuen Geschmackserlebnis, sondern liefert mit 
einem je anderen thematischen Leitmotiv auf den Tellern auch weiteren interessanten Gesprächs-
stoff für Sie und Ihre Gäste. Ob im stillen Dialog mit Runge, im lebhaften Gedankenaustausch 
oder bei entspannter Plauderei mit Ihren Tischnachbarn – immer bietet das Romantik-Rhizom 
einen anregenden Rahmen für den persönlichen und kulturellen Austausch. 
Darüber hinaus verspricht Ihnen das Romantik-Rhizom auch den Reiz eines unterhaltsamen gastro-
sophischen (Gesellschafts-)Spiels. Wenn Sie die auf den Tellern gestellten persönlichen Fragen 
zu Ihren Geschmacks-vorstellungen beantworten, bestimmte ausgelassene Worte ergänzen oder 
die Anschlüsse zusammengehöriger Sätze aufzufinden versuchen, wird eine kommunikative Atmo-
sphäre entstehen.
Gibt es eine Kunst der Kommunikation?
„Es ist keine Lage, wo Sinnlichkeit und Verstand, in einem Genusse vereinigt, so lange fortgesetzt 
und so oft mit Wohlgefallen wiederholt werden können,– als eine gute Mahlzeit in guter Gesellschaft.“ 
         Immanuel Kant
„Der Tisch kann wie der Körper ein Bild sein. Doch im Unterschied zum Körperbild… wird am Tisch das Bild sich 
selbst zum Bild, wenn sich eine Gesellschaft um ihn versammelt, um sich über ihn ins Bild von sich selbst zu setzen.“  
                       Eva Meyer
* Geschirr „System Plus“ von der Porzellanmanufaktur KAHLA mit Unterglasur-Textornamentik von Michael Lingner 
Projekt-Mitarbeit bei der Realisation des Romantik-Rhizoms: Boris Kupczik, Andreas Reindl, Wanja Scholz
Dank auch an: Alexander Blomberg, Michael Dachselt, Rainer Korsen, Rainer Oehms, Mario Ohno, Heiko Roth  






Abb 1: Kunst bietet oft nur Ort oder Anlass zum Speisen- und Getränkekonsum













Abb. 2: Schutzantrag für das zum Romantik-Rhizom gehörende Tellergestell 
beim Deutschen Patent- und Markenamt München        
Abb 1: Kunst bietet oft nur Ort oder Anlass zum Speisen- und Getränkekonsum
















Abb. 4: Entwurfsskizze zur Textgestaltung für die Teller     Abb. 3: Zeichnungen zum Schutzantrag (siehe Abb. 3)         
M
ichael Lingner 
Abb. 5: Platzbedarf beim Essen/Tischgrößen












des „Romantik-Rhizoms“ zu Runge und seiner Zeit
 1. Inhaltliche…
Die Pflege der (familiären) Geselligkeit und Häuslichkeit - 
Das Gastmahl als kulturelles Ereignis- 
Die Inszenierung von Konversationsformen- 
waren für die Romantik ebenso typisch wie der Hang Runges seine Kunst auf Gebrauchs-
gegenstände anzuwenden.
Nach meiner Interpretation ermöglicht die gezielt betriebene Potenzierung der Einbildungskraft 
in der Romantik sowohl die tiefe Erfahrung der Spaltung aber auch der Ineinsbildung von 
solchen Polaritäten wie Emotionalität - Rationalität, Glauben - Wissen, Natur – Kultur.
Beim Essen können diese Polaritäten in einer natürlichen, existentiellen und körperlich 
erfahrbaren Weise aufeinander prallen.
 2. Textliche…
Den Mittelpunkt des Dekors der Teller bilden in Frageform formulierte Textzitate von P.O. - 
Runge, die von wesentlicher Bedeutung für das Verständnis seiner Person und seiner 
Kunst sind. 
Die thematische Ausrichtung der Runge-Zitate auf den Tellern wechselt pro Gang: Bei der - 
Vorspeise beziehen sich die Texte auf Aspekte des Geschmacklichen, beim Hauptgericht 
kreisen sie um Runge als Künstlerpersönlichkeit und bei der Nachspeise beleuchten sie 
das Romantische in Runges Kunst.
Kontextuiert, also gleichsam eingerahmt werden alle Runge-Zitate auf den Vorspeisentellern - 
durch dazu passend verfasste Fragestellungen zum Themenkreis des „Geschmacks“. Damit 
wird eine Einstimmung auf die Mahlzeit gegeben. 
Auf den Nachspeisetellern bilden grundlegende Aussagen zur Epoche der „Romantik“ eine - 
andere  Rahmung für die Runge-Zitate. Der damit einhergehende historische Rückblick 
bildet den Ausklang des Essens.
 3. Formale…
Das Dekor der Teller ist in ornamentaler Weise gestaltet- 
Die Form- und Farbgebung der Texte auf den Tellern folgt dem Prinzip der Polarität- 
Runge ist es gelungen, bestimmte Kompositionsprinzipien zu entwickeln, die zwischen den Ge-
gensätzlichkeiten vermitteln, ohne dass die Intensität der Spannungsverhältnisse verloren geht. 
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Abb. 5: Platzbedarf beim Essen/Tischgrößen
Aus: E. Neufert: Bauentwurfslehre. Berlin 1964, S. 334      
Beim Romantik-Rhizom machen in Anlehnung an Runge vorgenommene visuelle - 
Brechungen der Polaritäten, insbesondere durch die geschwungenen Text-Figurationen in 
der Tellermitte sowie zusätzlich minimale Modifikationen des symetrischen Aufbaus der 
Tellerornamentik einen Ausgleich zwischen den Gegensätzen vorstellbar.
Die Kreisform der Teller und besonders der Umstand, dass erst durch deren reale - 
Drehung alle darauf vorhandenen Texte lesbar werden, korrespondieren mit Runges 
Lieblingsvorstellung vom zyklischen Charakter des Lebens im Werden und Vergehen. 
Die Anordnung und Größe der Texte auf den Tellern legt es nahe, sich bewusst jeweils für - 
oder gegen das Lesen zu entscheiden. 
Die Texte und ihre Gestaltung zielen auf keine plakative oder appellative Wirkung (á la - 
Jenny Holzer oder Barbara Kruger) sondern stellen ein Angebot dar: Sich entweder vor 
allem auf die Betrachtung  ihrer ornamentalen Form zu fokussieren, oder die Konzentration 
auf ihren romantischen Inhalt zu richten.
Die Entscheidung für das Lesen macht es aufgrund der Anordnung und Größe der Texte - 
und infolge deren möglicher Verdeckung durch aufgelegte Speisen erforderlich, sich auf 
den Leseprozess als solchen einzulassen und ihn nicht lediglich als ein Mittel zum Zweck 
der Informationsaufnahme anzusehen.
 4. … in der Präsentation
Die kreisrunde Oberseite der zylindrischen und transparenten Haube, die sich über die Teller - 
und ihren Träger stülpen lässt, wird mit einer Rungeschen Farbkugel bedruckt, welche die 
„Ansicht des Nordpols“ bzw. des Südpols darstellt.  
Der mit den Tellern bestückte transparente Zylinder steht auf einem flachen kreisrunden - 
Sockel, der mit einer opaken Plexiglasscheibe abgedeckt ist, unter der sich ein Lampenring be- 
findet. Sein Licht scheint durch die ggf. mit dem „Durchschnitt durch den Äquator“ der Runge- 
schen Farbkugel bedruckten Scheibe und kann die Teller und die Haube von unten erleuchten. 
Das Romantik-Rhizom wird auf Tischen ausgestellt, die der Teller-Skulptur gleichsam als - 
Sockel/Rahmen dienen. Ihrem Status zwischen ästhetischer Zweckfreiheit und praktischer 
Zweckmäßigkeit entsprechend kommt es darauf an, die Teller und Tische so zu zeigen, dass das 
gesamte Spektrum zwischen ihrer realen Gebrauchsfunktion einerseits und einer sie repräsen- 
tierenden Darstellung als Bildmotiv bzw. Installationselement andererseits sichtbar wird. 
Die klar gegliederte Prozessualität der Mahlzeit soll in der Präsentation des Romantik-- 
Rhizoms erhalten bleiben. Da sich der Zeitverlauf als solcher aber nicht materialisieren 














Zur Programmatik des Romantik-Rhizoms
Polarisierungen: Kunst als Ware oder Gabe?
I.
Dass einem Gegenstand kraft künstlerischer Formung spezifische materielle Qualitäten zukom-
men können, die seine Kunsthaftigkeit und damit seine Geltung als (Kunst-) Werk ausmachen, 
entspricht der in der Kunstwelt nach wie vor herrschenden Meinung und Praxis. Martin Heidegger 
hat diesen ontologischen Kunstbegriff, demzufolge Kunst der Daseinsform des Werkes innewohnt, 
also das Werk Kunst i s t, in der ihm eigenen Diktion auf die Formel gebracht: „Die Kunst west im 
Werk.“ Als wichtiges Kriterium für den Status eines Gegenstandes als Kunstwerk wird angesehen, 
dass an ihm kein anderer Sinn und Zweck erkennbar ist, als Kunst zu sein.
Wer für die Hervorbringung solcher Werke bezahlt werden will, muss darauf setzen, dass es auf 
dem Kunstmarkt jemanden gibt, der dem Kunstwert des Werkes einen Tauschwert zusprechen 
mag. Dies geschieht zwar auf der Basis, dass der vom Künstler geschaffene Gegenstand tat-
sächlich Kunst ist oder zumindest dafür gehalten wird – sei es in gutem Glauben, schierer 
Unkenntnis oder aus kommerziellen Interessen. Letztlich ist der Preis aber durch nichts anderes 
als die Annahme entstanden und gedeckt, dass es weitere Käufer gibt oder geben wird, die ein 
solches Werk nachfragen.
Sofern Produkte über einen anerkannten Gebrauchswert verfügen, hat ihr Preis durch Faktoren 
wie Nützlichkeit, Funktionalität, Material- und Produktionskosten noch reale Bezüge. Das gilt 
selbst dann, wenn deren Tauschwert etwa durch Design, welches manchmal auch noch in der 
Maske eines aufgesetzten Kunstanspruchs erscheint, unverhältnismäßig gesteigert worden ist. 
Im Unterschied dazu ist der Preis von Kunstwerken weitestgehend unabhängig von irgendwelchen 
tatsächlich vorhandenen Kosten oder Zweckdienlichkeiten. Ein realer Faktor ist allenfalls der 
Seltenheitswert eines Werkes, weshalb von ein und demselben Künstler ein Originalgemälde 
ungleich teurer sein kann als eine Originalgrafik, obwohl der Kunstwert der letzteren keinesfalls 
für geringer gehalten werden muss. 
Daran wird sehr deutlich, dass zwischen dem Kunstwert und dem Tauschwert eines Werkes 
keinerlei Verhältnismäßigkeit besteht.1 Je nach Perspektive ist ein Kunstwerk immer zu teuer oder 
zu billig, da sein Kunstwert nicht berechenbar ist und sein Preis unabhängig davon ausschließlich 
durch Spekulation entsteht. Jedenfalls kann der Kunstwert sich nicht im Preis ausdrücken und kein 
Preis den Kunstwert bestimmen. Es handelt sich um zwei ganz und gar getrennte Wertsphären. 
Allein dem zunehmenden materialistischen Ungeist ist es geschuldet, dass heute mehr denn je 
die ökonomischen Wertvorstellungen universalisiert und verabsolutiert werden, sodass andere 
Wertsphären davon dominiert werden – als wenn die Kunst vom Geld „leben“ könnte.
Künstler, die unter solchen Bedingungen der Ökonomisierung und nach dem herrschenden onto-
logischen Kunstverständnis so genannte autonome Werke schaffen und damit Erfolg und ihr 
Auskommen haben wollen, lassen sich auf ein doppeltes Spekulantentum ein: Sie verfolgen die 






Dasein als Kunstwerk verleihen. Und sie müssen sich zudem auf Spekulationen über solche 
Beschaffenheiten von Werken einlassen, die auf dem Markt Gefallen finden und nachgefragt werden 
könnten. Angesichts dieser doppelten Anforderung wären freilich selbst Künstler, die als Genies und 
Propheten in Personalunion agierten, zum Scheitern verurteilt. 
Denn abgesehen davon, dass das Erreichen beider Ziele miteinander konkurriert oder sich sogar 
ausschließt, gibt es in jedem Fall unter den genannten Voraussetzungen für Künstler überhaupt 
keine andere Möglichkeit, als (meist erfolglos) zu spekulieren. Dabei handelt es sich wie bei 
einschlägig bekannten Bankgeschäften um eine besonders bodenlose Art der Spekulation, sodass 
auch der Kern der künstlerischen Tätigkeit letztlich zum einkommensorientierten Glücksspiel (= 
Zocken) verkommt. Das kann zwar durchaus Arbeit machen, wenn Spieler es exzessiv betreiben 
oder es auf ein Gewinnsystem anlegen, aber es kann keinesfalls beanspruchen, (wertschöpfende) 
rechtschaffene Arbeit zu sein.
Wenn ausgerechnet die Ausübung künstlerischer Praxis, die einst als Inbegriff freier Selbst-
verwirklichung galt, von vornherein – im Sinne Nietzsches2 – zur Unredlichkeit verdammt ist, so hat 
das nicht nur demoralisierende Folgen für den Einzelnen. Darüber hinaus werden dadurch auch die 
künstlerischen Arbeitsweisen und -ergebnisse degeneriert, sodass eine auf Spekulation gegründete 
Kultur, was gemeinhin als deren „Kommerzialisierung“ banalisiert wird, allemal vom Niedergang 
bedroht ist: Alles, was kommerzialisiert wird, verliert seinen kulturellen Wert.“3
II.
Ein Ausweg aus diesem destruktiven Dilemma wird denkbar, wenn der ontologische Kunstbegriff 
und damit der Glaube an die wundersame Wirkkraft von zu Werken geformter Materie aufgegeben 
wird. Auch wenn dieser Glaube – inzwischen zumeist aus ökonomischen Interessen – mit mehr 
oder minder geistreichen Theorien immer wieder rationalisierend bestärkt wird, unterscheidet 
er sich doch letztlich in nichts von der mittelalterlichen Mystik und ihrem Credo „Du wirst, was 
du siehst“. Vor allem aber ist er spätestens seit den Ready-mades von Marcel Duchamp und der 
avantgardistischen Praxis der ihm nachfolgenden Künstler als Irrglaube erfahrbar. Darüber hinaus 
können wir es u. a. aufgrund der Hirnforschung heute aber auch wissen, dass sich Kunst oder 
andere komplexe Wertvorstellungen niemals von Objekt/Materie zu Mensch/Geist einfach durch 
Betrachtung übertragen lassen. 
Im Unterschied zu der metaphysischen oder heute zumeist primitiv materialistischen Vorstellung, 
Kunst könne den spezifischen materialen Eigenschaften eines Gegenstandes innewohnen, sollten 
wir mit der Philosophie des Konstruktivismus und der Luhmann’schen Systemtheorie endlich von 
anderen Voraussetzungen ausgehen: 
In Analogie zu sonstigen gesellschaftlichen Teilsystemen wie z. B. der Wirtschaft, die nicht von Waren, 
sondern von Zahlungen lebt, oder dem Rechtssystem, das sich nicht auf Gerichte, sondern auf 
normative Erwartungen stützt, postuliert Luhmann für das Kunstsystem, dass es aus besonderen 
Kommunikationen besteht, die stets Ereignis-, nicht Objektcharakter haben. Auch Kunst ist nicht 
als eine besondere Daseinsform der Materie in Werken andauernd vorhanden, sondern muss stets 














Gleichsam zu einem Phänomen „ohne Eigenschaften“ geworden, verwandelt sich die Kunst in 
eine reine Möglichkeitsform. Denn statt einer anschaulichen Verkörperung von Kunst sind dann 
die künstlerischen Materialisationen nur noch eine Voraussetzung dafür, dass sich Kunst als 
spezifisches kommunikatives Handeln ereignen kann und erfahren lässt. Die Funktion dieser 
Materialisationen besteht sowohl darin, Kommunikation zu provozieren, sie in Gang zu halten und 
durch den gemeinsamen Objektbezug zu vereinheitlichen, als auch im Potenzial, die Beteiligung 
an der Kommunikation zu organisieren, deren Beliebigkeit zu reduzieren und die Erwartungen der 
Kommunikations-teilnehmer zu regulieren. 
Wenn Künstler sich zuschreiben (lassen) können, diesen wichtigen Funktionen mit den von 
ihnen geschaffenen Materialisationen zu entsprechen, haben sie gleichwohl keineswegs Kunst 
„gemacht“, sondern lediglich (oder immerhin) die Wahrscheinlichkeit der Möglichkeit einer 
Erfahrung von Kunst erhöht. Denn die Erfüllung dieser Funktionen ist für die Verwirklichung von 
Kunst im Kommunikationsprozess zwar notwendig, als dafür zu erbringende Voraussetzung aber 
nicht hinreichend. Vielmehr müssen sich die Rezipienten – über ihre gewohnte egozentrische 
und bestenfalls autokommunikative Kunstbetrachtung hinaus – vor allem auch handelnd an den 
intendierten sozialen Interaktionsprozessen beteiligen. 
Wird Kommunikation mit Luhmann ganz generell als „Prozessieren von Selektionen“ beschrieben, 
so können und müssen Selektionsentscheidungen nur dann getroffen werden, wenn tatsächlich 
auch kommunikativ gehandelt wird. Insofern sind alle Anstrengungen darauf zu richten, wie sich eine 
maximale Motivation zur aktiven Beteiligung erreichen lässt. Der Rückgriff auf durchaus kunstferne 
Anlässe aus wohlvertrauten lebensweltlichen Gebrauchszusammenhängen kann wahrscheinlich 
Menschen am Besten motivieren, das ihnen eigene Vermögen zur Kommunikation um ihrer selbst 
willen mehr oder minder gut zu entwickeln und zu praktizieren.
Dass auch bei einem derart nicht-zweckorientierten Handeln bestimmte Möglichkeiten vernichtet, 
also Selektionen vorgenommen werden, ist unvermeidbar, da sich zwar vieles denken, aber nur je 
eines tun lässt. Insofern ist das Bewusstsein umso wichtiger, dass für die letztlich vorgenommenen 
Selektionen und damit für die Qualität der Kommunikationen jeder Kommunikationsteilnehmer selbst 
wesentlich die Verantwortung trägt. Insbesondere ist die Praktizierung einer weitestgehend idealen 
Kommunikations-form (z. B. offen, paritätisch, intensiv…) ebenso von den Beteiligten abhängig wie 
auch die Konzentration auf bestimmte, im weitesten Sinn kunstspezifische Kommunikationsinhalte. 
Je besser das gelingt, desto mehr profitieren die Teilnehmer, und es kann eine derart durch höchste 
Unwahrscheinlichkeit ausgezeichnete Kommunikationsweise sich als ästhetisch erweisen und mit 
Recht so qualifizieren lassen. Dabei gehören die künstlerischen Materialisationen zu den vorab 
beschriebenen unabdingbaren Rahmenbedingungen der Kunstkommunikation und fungieren mit 
ihren funktionalen Qualitäten gleichsam als eine Art Werk-Zeuge.
 
III.
Die wesentliche Einsicht aus den vorangegangenen Überlegungen besteht darin, dass Kunst 
nach dem Stand des gegenwärtigen Bewusstseins immateriell ist und sich nur unter bestimmten 
Voraussetzungen als eine spezifische kommunikationsabhängige Wertvorstellung und Werterfahrung
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Die Gesamtheit dieser und vieler weiterer Faktoren werden nur in einer sehr umfassend verstandenen - 
und praktizierten guten Gestaltung Berücksichtigung finden können, was ohne Inspirationen aus 
der Kunsttradition und ohne die Obsessionen von Künstlern gar nicht denkbar ist. Aber ebenso 
wenig wie die Hervorbringung gründet auch der Preis eines derart als Werk-Zeug geschaffenen 
künstlerischen Produkts nicht auf Spekulation. Da es als Ergebnis postautonomer künstlerischer 
Praxis einen realen Gebrauchswert hat und Kunst gleichsam nur als Potenzial in sich birgt, also 
lediglich eine Option auf Kunst darstellt, ist diese nichts anderes als eine Art Zugabe, Zusatznutzen 
oder Beiwerk, was allenfalls einen gewissen Aufpreis für das Produkt rechtfertigen kann.4
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ichael Lingner 
ereignen kann. Der Handlungs- und Kommunikationsprozess als der potentielle künstlerische 
Kern des Romantik-Rhizoms ist selbst eben nicht darstellbar, sondern ist nur vorstellbar und 
erfahrbar. Kunst kann nicht durch bloßes Anschauen erfasst werden und auch keinesfalls in 
der interpretatorischen Entschlüsselung dessen bestehen, was vom Künstler eigentlich gemeint, 
gewusst und gesagt worden ist oder werden könnte. Jeder verdinglichenden Verwertung 
entzogen, lässt Kunst sich dann weder missbräuchlich entwerten noch zerstören und taugt auch 
nicht länger als Spekulationsobjekt. Kunst gibt es ausschließlich noch geschenkt als Gabe einer 
kommunikativen Gemeinschaft an sich selbst.
Damit es wahrscheinlicher wird, dass Kunst in diesem romantischen Sinn geschehen kann, 
bedarf es als Rahmenbedingung vor allem jener, gleichsam als ein Kommunikationsprogramm 
fungierender, Werk-Zeuge. Um als solche brauchbar zu sein, können sie indes nicht mehr spekulativ 
auf eine ihnen möglicherweise innewohnende Kunsthaftigkeit und Marktgängigkeit hin produziert 
werden. Statt weiter blind dem Traum vom „Treffer“ zu folgen, stellen sich der künstlerischen Praxis 
dann beispielsweise folgende konkrete Aufgaben, an denen experimentierend gezielt gearbeitet 
werden kann:
An welche lebensweltlichen Gebrauchs- bzw. Zweckzusammenhänge kann angeknüpft werden, - 
um einen kommunikativen Rahmen zu schaffen?
Wodurch können Differenzen zu gewohnten Gebrauchsweisen geschaffen werden, damit - 
die Handlungsmotivation und die Handlungsmöglichkeiten steigen?
Wie können Handlungsformen angeboten werden, die eine Intensivierung der Beteiligung - 
durch möglichst ideale Kommunikationbedingungen ermöglichen?
Wie lassen sich für die Kunstwelt wichtige Themen, Probleme, Fragen… mit der je gewählten - 
gewohnten Gebrauchsweise verbinden?
Wie sind die rein praktischen und die künstlerisch kommunikativen Funktionen zu erfüllen, - 
ohne dass sie sich gegenseitig relativieren und – ihren Eigenwert einbüßend – bloß als Mittel 
zum Zweck erscheinen?
Wie sind sowohl eine möglichst nachhaltige, preiswerte und industrielle Produktionsweise - 
als auch faire Preisbildung und Vertriebsweise erreichbar, damit sich die ermöglichte Kunst-












Sein eigentlicher Preis aber entsteht aus der Kalkulation aller Produktions- und Distributionskosten 
sowie der jeweils angenommenen Lebenshaltungskosten des Künstlers. So bekommen er, seine 
Arbeit und vor allem auch die kulturelle Entwicklung eine rechtschaffene Existenzgrundlage, 
da die Anreize zu finanziellen Spekulationen minimiert werden, sodass anstelle von Investoren, 
Händlern und anderen Profiteuren dann die Kunstwelt vielmehr von Kennern, Liebhabern und 
Mäzenen bestimmt wird. 
__________________________________
1 Vgl. Peter Hacks: „Schöne Wirtschaft. Ästhetisch-Ökonomische Fragmente“, Hamburg 1996, S. 41ff.: „Der Preis der 
Kunst steht mit ihrem Wert in überhaupt keinem Zusammenhang.“
2 Vgl. Friedrich Nietzsche, „Werke in drei Bänden“, hrsg. von Karl Schlechta, München 1954, Band 2, S. 190f.: 
„Das Leben auf der Jagd nach Gewinn zwingt fortwährend dazu, seinen Geist bis zur Erschöpfung auszugeben, im 
beständigen Sich-Verstellen oder Überlisten oder Zuvorkommen: Die eigentliche Tugend ist jetzt, etwas in weniger 
Zeit zu tun als ein anderer. Und so gibt es nur selten Stunden der erlaubten Redlichkeit: in diesen aber ist man müde 
und möchte sich nicht nur »gehen lassen«, sondern lang und breit und plump sich hinstrecken … Gibt es noch ein 
Vergnügen an Gesellschaft und an Künsten, so ist es ein Vergnügen, wie es müde gearbeitete Sklaven sich zurecht 
machen …“
3 Boris Groys: „Über das Neue. Versuch einer Kulturökonomie“, München 1992, S.13
4 Der Unterschied zu der jüngst bekannt gemachten Hemdenproduktion des Frankfurter Künstlers Dirk Fleischmann 
(FAZ 11. 8. 2010) liegt auf der Hand: Kunst dient hier faktisch zur Aufwertung einer billigst produzierten Ware. Der 
Rezensent Niklas Maak suggeriert indes, das Künstlerische bestehe in dem kritischen Aspekt, dass der Künstler 
den Produktionsort „Made in North Korea“ offenlege und die prekären Arbeitsbedingung (Tageslohn 2 Dollar) nicht 
verschweige – während er die Hemden für 135 € verkauft.
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